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Cosimo Carlucci: Spazio-luce n. 3, 1965 Alluminio anodizzato, cm. 115x 40x25 


Cosimo Carlucci 

Nato a S. Michele Salentino (Brindisi) nel 1919, ha studiato all'Istituto d'arte di Firenze e all' Accademia fiorentina. Insegna 
educazione artistica a Roma. 

Mostre collettive: Quadriennale d'Arte, Roma, 1955. Biennale di Venezia, 1956. Quadriennale d'Arte, Roma, 1960. Carnegie 
Institute, Piltsburg, 1964. Il Mostra-mercato nazionale, Firenze, Palazzo Strozzi, 1964. “Sculture in metallo,, galleria Civica 
d'Arte moderna, Torino, 1964. Walker Art Gallery, Liverpool, 1961. Art Museum, Newcastle, 1964. Naticnal Art Gallery, 
Belfast, 1964. Musée d'Art moderne, Le Havre, 1964. Musée d'Art Moderne, Toulouse, 1965. Musée d'Art moderne, Boulogne, 
1965. Musée d'Art moderne, Rennes, 1965. “Artisti italiani oggi,, Istituto Italiano di Cultura, Tripoli, 1965. “ Perpetuum Mobile, 
l'Obelisco, Roma, 1965. 

Mostre personali: L'Obelisco, Roma, 1964. 


Nell'opera di Carlucci, l'operazione plastica si determina, fondamentalmente, attraverso l'instaurazione di un rapporto formale 
hi 


fra spazio e oggetto artistico. 


La scultura classica, fino al monumentalismo celebrativo dell'800, ha sempre risolto tale rapporto attribuendo importanza 
hl 


reminente o, addirittura, esclusiva — all'oggetto artistico, ignorando lo spazio o soltomettendolo di fatto alle molteplici 
Gi enze della scultura creata Con il Cubismo, la scultura futurista, Picasso, Gonzales, Archipenko e Brancusi — secondo 
dn prospettiva problematica mirabilmente maturata e compendiata da Moore — il problema dello spazio viene considerato 


L'Informale portò avanti ed esasperò talmente l'istanza spaziale fino ad attribuire, 
e alla sua azione condizionante (talvolta, fino all'annientamento) sulla forma. 
L'operazione, tuttavia, si poneva in termini di aspro conflitto e di irresoluto quanto o pupi lbecagna i ge 
volgenti dinamiche psicologiche o fisiche costituiscono le Ei Feseano, anc sie n e) e 
esemplificazioni morfologiche delle schegge e dei frammenti materici, dei grovigli po Seed LEePS A SIA 
La scultura di Carlucci propone una equilibrata integrazione tra forma e spazio: un integra di iersltenivi i 

; va ; fi mooriano, cioè in definitiva organicamente, ma secondo mo i intellettivi razionali. Tale 
ci ona strumentalità do dl i aslaità di così efficace equilibrio che sarebbe inconfigurabile quel tipo di forma senza spazio 
Sa REATO edo concepita e realizzata in quel certo tipo di rapporto con lo spazio in cui si situa. 

E quella «prima a 5 o estremamente semplici, come è semplice anche la tecnica, evidentemente sorretta da un 
I mezzi utilizzati dal Carlucci Rae che ha portato gradatamente lo scultore, da un’iconografia totemica con indulgenze 
lungS ;; depurante Meccot ae @ compiuti organismi: organismi che, sotto i nostri occhi, sembrano trasalire e mutare, 
materiche, agli attuali 3A he, guardate, si ritraggono. Niente, tuttavia, in Carlucci, che possa ricondurre la sua opera alle 
I pesi o po igagrio x n "dei "bestiarii,, rinascimentali, recentemente ritrovate da un Trubbiani : | operazione di Carlucci, 
SRISSTRO: solare ° er n ini di ragione e di conoscenza l'eterno problema del rapporto tra forma e spazio. E vi riesce 
i po l'altro: ma, esemplarmenta ed armoniosamente, attraverso Una dialettica costruttiva di pieni 
a che caio i în vigueli di spazio, che è la ragione più immediata e più profonda ; della sua opera, la 
hi vuoti, lame di metallo a PEo hi seguendo ritmi ricchi di invenzione e pure leggibili e intelleggibili per” la loro ag- 
Ayale > SE ano di imma che è propria dell'attuale vicenda culturale e, più ancora, della situazione presente 
gressiva e solare 


dell'uomo. 
Gatt 


di pari importanza a quello della forma. x 
in molti casi, valore predominante allo spazio 


La provocazione esercitata da un tipo di ricerca come quella di Carlucci è di ordine non soltanto visuale, come sollecitazione 
ottico dinamica, dove la luce assume funzione di reagente - chè anzi essa implica a protagonista diretta la luce, come con- 
tenuto spaziale, fluido e in continuo movimento, a definire, di volta in volta, la funzione e la natura dei piani speculari pa- 
ralleli e gli sfalsamenti — ma coinvolge e mette in crisi, nei suoi poli opposti, tutta la problematica artistica attuale, ribaltan- 
done i termini, quasi in una visione assonometrica, ponendoli a confronto, non solo in parallelo, ma in verticale, con mani- 
festazioni svoltesi nello stesso ordine in altri momenti della storia dei linguaggi umani. 

Nella dialettica attuale l'opera di Carlucci viene infatti a cogliere il punto esatto di sutura nel quale si superano le divergenze 
e le opposizioni degli orientamenti possibili aperti all'indagine "oltre-informale,,: da un lato l'apertura verso una nuova sor- 
gività naturale, còlta al punto base, al nucleo generatore autonomo, ricco di forza lievitante e spontanea ; dall'altro il concre- 
tarsi di un fatto vitalistico in strutturazione, razionale con intervento diretto sui fatti tecnologici assunti come medium di espressione 
in tutta la carica di una simbologia di attualità, secondo scarti e valenze autonome, ma regolate da un rigore morfologico stret- 
tissimo. A mio avviso, infatti, non è che Carlucci spezzi e sezioni, per rendere permeabili all'aria e alla luce, le sue grandi 
forme plastiche (secondo un procedimento, che, privato della sua carica di denuncia, potrebbe essere quello di un Arman) 
ma all'inverso, le sue strutture plastiche si svolgono e si definiscono per evoluzione spontanea, da un nucleo generatore in- 
terno, quasi centro di forza, per aprirsi in crescita libera secondo direttrici di espansione che costituiscono il limite non co- 
strittivo, ma orientativo, alla libertà, 

Già i precedenti di questa ricerca di Carlucci lasciavano scorgere l'esigenza di agire sul mezzo dal di dentro, anche se pre- 
occupazioni formali e di intervento su una materia precisa, il legno, non avevano ancora permesso la liberazione di quell'im- 
pulso rinnovatore che si è potuto esplicare solo attraverso un medium diverso, il metallo in lamine lucenti, disposte in ritmi 
paralleli, con flessioni e scatti ed esplosioni, con questa necessità nuova di proiezione da e sullo spazio, attraverso la rifles- 
sione e il ripercuotersi continuo della luce, che caratterizza il suo discorso attuale. 

C'è oggi, in lui, una nuova necessità di rapporto verso i termini della società tecnologica, le cui caratteristiche, di serialità, 
di riproduzione meccanica, di semanticità e di comunicazione vengono assunte come indicazioni linguistiche di una nuova 
organizzazione razionale. 

Se per la libertà con la quale si svolgono, in tali ricerche, gli elementi di linguaggio, per la ricchezza emozionale, per l'am- 
piezza che a volte ne caratterizza la simbologia dinamica si può parlare di barocco, lo si può nel senso che in queste espe- 
rienze è dato ritrovare, in un parallelo a distanza, una analogia di impostazione con le più vive esperienze barocche, nella 
forza di eversione, nel rigore di una nuova libertà e geometria naturale, nella carica vitale e prorompente che spezza il mi- 
to di una razionalità schematica e insieme quello della libertà senza freni. C'è il trionfo di una nuova forma di ragione in 
cui la geometria diventa acquisizione vitale, a-posteriori, da trasposizioni reali, non costruzione soltanto ideale avulsa dalla 
realtà. 

La scoperta che Carlucci va sempre più precisando è rivolta ad una nuova caratterizzazione dello spazio, attraverso il mo- 
vimento della luce, che egli accentua sempre col movimento reale di alcune opere, che non si coglie a pieno se non in una 
trasposizione ideale da spazio plastico a spazio architettonico. 

Anche nei disegni, che acquistano talvolta il carattere di disegni esecutivi di modelli architettonici, si coglie, forse con 
più evidenza, tale impostazione verso l'opera, che è di progettazione architettonica, non di definizione grafica o pittorico-pla- 
stica, nel senso che l'opera stessa non si preclude lo spazio circostante (cioè architettonico nella sua totale vitalità) limitan- 
dosi a definire l'area della propria monade, ma anzi lo chiama in causa promuovendolo a termine insostituibile di possibilità 
e di discorso. 

C'è però, in questa apertura, in questa trasposizione di termini linguistici, un apporto nuovo di responsabilità: non è infatti 
che le opere di Carlucci si concretino coi mezzi propri del design o esauriscano in questi la loro capacità di incidenza sulla 
realtà; chè anzi rivendicano alla libertà di emozione, alla fantasia, all'invenzione poetica, un nuovo, più pieno diritto, reso 
più responsabile dalla stessa, nuova interpretazione dei mezzi caratleristici e caratterizzanti del nostro tempo. 


Masini 


La scultura di Carlucci non rientra facilmente nelle schematiche categorie della critica attuale. E troppa affermativa e razionale 
nella sua chiarezza di mezzi, troppo disegnata e progettata per rientrare nell'area dell'informale e della pop-art e d'altronde 
è troppo eloquente e inventata per riassorbirsi nei moduli dell'arte programmata. Con tutta l'umiltà e la forza che gli derivano 
da una lunga pratica artigianale Carlucci ritenta senza esitazione la più ardua e ambiziosa delle sintesi, quella tra sentimento 
e ragione tra logica e istinto. “Per la nuova classe in ascesa - ha scritto Brecht - e per quelle che combattono insieme ad 
essa, ragione e sentimento sono in una grande contraddizione produttiva. | sentimenti ci urgono suscitando la tensione estrema 


della ragione, e la ragione purifica i nostri sentimenti,,. In una stagione di estremismi unilaterali il tentativo di Carlucci sem- 
brerà intempestivo, si tenterà di sbarazzarsene con le accuse consuete di “compromesso,, e di “barocco,,. Ma la qualità di 
questa scultura sta a dimostrare come è possibile e attuale porsi il tema della ‘complessità organizzata,, e riproporre non 


la stanca approssimazione del barocco conformista ma il rigore e lo slancio rivoluzionario dell'altro barocco, quello rigoroso 
e razionale soffocato al suo nascere con la congiura del silenzio che la seconda generazione degli architetti romani rivolgerà 
contro la eredità borrominiana. Carlucci con la sua scultura permeabile allo spazio e alla luce suggerisce alla nostra mente 
un impegno di esperienza del mondo che non sfocia nella proposta o nel gesto politico; ma non per questo si può dire che 
la sua opera manchi di aggressività sul reale: il tipo di indagine che egli ci propone sul mondo visivo è di tipo strutturale, 
tende a sottrarre alla ambiguità e al mito il valore della visione nel movimento, della influenza della velocità di percorso sulla 
percezione ottica. 

Questo invito a sperimentare e godere le nuove possibilità percettive tipiche della società moderna è sintomo di una scoperta 
fiducia nella civiltà tecnologica che può sorprendere chi conosca le tappe precedenti della produzione di Carlucci; ma basta 
osservare a fondo per vedere che si tratta di un ottimismo ribelle che indica la positività del presente non nell'asservimento 


dell'uomo alla macchina ma nella sua capacità di umanizzare la macchina, di contestarne il linguaggio semplicistico concen- 
rando l'attenzione sui valori di relazione, sulla ‘produttiva contradizione,, tra la materia e la luce. Chi osserva la struttura 
di queste sculture è colpito da una serie di analogie. Anzitutto si coglie il tema ricorrente del nodo, del nucleo da cui si 


dipartono innumerevoli direttrici di espansione che fendono lo spazio. Si pensa ai gangli nervosi, e vien fatto di osservare che 
le lamine gradualmente divergenti non determinano una compattezza o chiusura dell'oggetto, nemmeno nel senso ambiguo e 
sfuggente di un organismo flessibile come quello di una medusa; ma al contrario determinano una serie di relazioni con lo 
spazio circostante. Carlucci dice che ha immaginato i suoi pezzi come scheletri per lo spazio, come le anime di ferro e stoppa 
dei manichini di gesso. L'idea dello spazio che come carne riveste questi nodi metallici è suggestiva, ma non chiarisce inte- 
ramente il loro valore ambientale. In realtà essi suggeriscono una sorta di struttura dello spazio inteso come res extensa, e, 
in questo senso, acquistano valore architettonico, funzionano come campi magnetici che trasformano lo spazio inerte metrico, 
in spazio psicologico. La dimostrazione che queste sculture non possono considerarsi trasformazione di oggetti plastici compatti, 
sezionati con piani paralleli, indagati attraverso serie di tagli come nelle rappresentazioni topografiche, ma devono intendersi 
come modelli di esperienze spaziali più complete, veri e propri “spazi interni,, di tipo architettonico, sta nel significato di 
piani di luce che le lamelle vengono ad assumere nella loro collocazione ritmica. Gli elementi della struttura, dato il carattere 
delle superfici adoperate, fortemente riflettente e quasi specchiante, interagiscono nettamente e, sotto il variare della incidenza 
luminosa, provocano una vicenda di relazioni tra piani di luce che va dal totale annullamento nella riflessione diretta (abba- 
gliamento) alla fusione cromatica, al mutuo riassorbimento, al contrasto chiaroscurale. L'esigenza di moto insita nelle strutture 
di Carlucci, e può realizzarsi o con la rotazione dell'oggetto (con il rischio di un effetto essenzialmente edonistico) o meglio 
con la partecipe lettura e nel movimento dello spettatore, diventa quindi una sollecitazione a stabilire un rapporto continua- 
mente oscillante tra contemplazione e indagine strutturale che impegna ragione ed emozione percettiva senza esaurirsi in 
nessuna delle due sfere. La geometria impiegata in questi progetti è una geometria organica le cui leggi complesse sono intuite 
più che rivelate ed espresse ma il controllo è esercitato con continuità. Il rapporto lunghezza e larghezza delle lamelle di 
secondo gradienti che l'occhio subito individua e tagli e flessioni evocano con approssimazione coniche e 


alluminio va 
quartiche familiari allo studioso di geometria. 
Le esperienze precedenti all'ultimo gruppo di sculture, di struttura meno controllata, fanno supporre che Carlucci, nella ricerca 


di un rigore logico, non sia ancora arrivato in fondo al suo tragitto. La conquista di un metodo analitico potrebbe sottrarre 
le sue opere al rischio non sempre evitato di una scoperta eloquenza, tale da ricordare i modi del primo futurismo e del 
costruttivismo russo. Ma è proprio in questi antecedenti, troppo lontani per essere vincolanti, che va indicata una delle ragioni 
di vitalità delle ipotesi di Carlucci. Più che nelle risoluzioni schematiche dei razionalisti è in certe intuizioni dei futuristi e dei 
costruttivisti russi infatti che va ricercato l'impulso ad appropriarsi attraverso il linguaggio dell'arte degli aspetti strutturalmente 
nuovi nel mondo tecnologico facendone materia della esperienza quotidiana, stabilendo con il mondo della natura un nuovo 


rapporto di conoscenza. 


Portoghesi 


Carlucci ottiene le sue sculture collegando a intervalli uguali e secondo un rigoroso ordine strutturale, delle lamelle metalliche 
dispiegate nello spazio come un bizzarro ventaglio; successivamente interviene sulle medesime determinando, con un'unica 
operazione, la morfologia delle singole componenti e conseguentemente quella di tutto l'organismo. 

Lo scultore esercita la sua azione formante contemporaneamente sui profili esterni della immagine e sugli strati interni della 
stessa, con l'avvertenza di eseguire la medesima operazione su tutti gli elementi, per esempio rovesciando le creste del me- 
tallo e praticando dei fori per tutto il percorso della scultura. Ne consegue un frazionamento dello spazio armonico, se non 
proprio geometrico, legato a trasparenti diaframmi dall'estroso equilibrio il cui spessore ottico assume valori variabili a seconda 
dell'angolo visuale dal quale si pone il riguardante; fino, talvolta, a raggiungere - con il concorso di fattori di luce ed at- 
mosfera - smaglianti inconsistenze puramente luministiche in cui la struttura plastica appare sul punto di annullarsi e dissol- 
versi per essere assorbita dallo spazio e sparire in esso come inghiottita. L'oggetto di Carlucci vive pertanto un'esistenza mu- 
tevole, inquieta, condizionata ; esso è quello che si dice una « forma aperta » e, stilisticamente, realizza infatti con piena ade- 
renza i postulati di una ipotesi barocca. Come tale, è anche ricco di suggestioni ambigue ; l'immagine sembra situarsi, come 
sospesa, sul difficile crinale fra regno animale e regno vegetale senza tuttavia qualificarsi definitivamente per l'una o per la 
altra morfologia; anzi la sua struttura semplice, animata come è da quella misteriosa e silente vitalità, ci rimanda a quegli 
organismi unicellulari di cui la natura si è servita come da modelli pilota prima di affrontare la creazione di esseri animali e 
vegetali più complessi, sperimentando, per loro tramite, varie forme di aggregazioni, di crescita, di movimento, di reazione 
alla luce. 

Nonostante questa tematica germinale, Carlucci è più vicino a Kemeny che a Hiltmann o Cimiotti. Egli si ricollega alla suc- 
cessione storica dei fenomeni artistici non attraverso l'iconografia dell'inconscio e dell'indistinto (le polarità linguistiche cioè, 
più fortemente pertinenti all'informale) bensì attraverso la tematica del continuum. Il suo è un problema estetico posto in ter- 
mini razionali; come per Kemeny, all'origine dell'operazione artistica sta il quesito se sia possibile far diventare realtà dina- 
mica, cioè fenomeno, lo schema astratto che definisce la forma come categoria a priori al di fuori del tempo e dello spazio. 
La prima fase dell'operazione consiste dunque proprio nel misurare questo schema con le asperità fenomeniche. Ciò avviene 
attraverso un'operazione di continuità che cerca cioè, non di appurare l'immagine nelle varianti esistenziali inevitabilmente 
poste dal tempo e dallo spazio, bensì nel concepirla come un tutt'uno organico in cui, ad operazione finita, si abbia una ri- 
sultante omogenea (immagine) che è appunto, l'amalgama di forma, tempo e spazio. 
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